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Abril 13 y 14: 

LA REPENT1NA RIQUEZA DE LOS POBRES DE 
KOMBACH 

Guiön: Volker Schlöndorff y Margarethe Von Tro- 
tta; Fotograf ia: Franz Rath; Decorados: Hanna 
Axmann Von Rezorri; Müsica: Klaus Doldinger; 
Montaje: Claus Von Boro; Sonido: Klaus Eckelt; 
Intörpretes: Georg Lehn, Relnhasrd Hauff, Karl¬ 
josef Cramer, Wolfgang Bachler, Harry Owen; 
Producciön: Volker Schlöndorff, Hallelujah Films; 
RFA; 1970; 94 minutos. 

Abril 15 y 16: 

LA MORAL DE RUTH HALBFASS 

Guiön: Volker Schlöndorff y Peter Hamm; Foto- 
graffa: Klaus Müller-Laue y Konrad Kotowski; 
Müsica: Friedrich Meyer; Montaje: Claus Von 
Boro; Sonido: Wolfgang Richter; Interpretes: 
Senta Berger, Peter Ehrlich, Helmut Grlem, Mar¬ 
garethe Von Trotta, Suzanne Retting; Producciön: 
Eberhard Junkersdorff, Hallelujah Films; RFA; 
1972; 97 minutos. 

Abril 17 y 18: 

TIRO DE GRAC1A 

Guiön: Geneviöve Dormann y Margarethe Von 
Trotta, sobre la novela de Margerite Yourcenar 
"Le coup de gräce”; Fotograf ia: Igor Luther; 
Decorados: Jürgen Klebach; Müsica: Stanley 
Myers; Montaje: Jane Sperr; Sonido: Gerhard 


Birkholz y Willi Schwadorf; Interpretes: Marga<: 
rethe Von Trotta, Matthias Habich, Rüdiger 
Kirschstein, Mathieu Carriere, Vateska Gert; 
Producciön: Eberhard Junkersdorf, Bioskop Film 
y Argos Films; 2976; 95 minutos. 


Abril 20 y 21: 

EL HONOR PERDIDO DE KATHARINA BLUM 

Guiön: Volker Schlöndorff y Margarethe Von 
Trotta; sobre la novela de Heinrich 3011; Fotogra- 
ffas Jost Vacano; Müsica: Hans-Werner Herze; 
Montaje: Peter Przygodda; Interpretes: Angela 
Winkler, Mario Adorf, Dieter Laser, Heinz Be- 
nnent, Hannelore Hoger; Producciön: Willi Be- 
nniger y Eberhard Junkersdorf, Bioskop Film 
y Orion Film Produktion; RFA; 1975; 104 minutos. 


Abril 22, 23, 24 y 25: 
ELTAMBOR DE HOJALATA 


Guiön: Jean-Claude Carriere y Volker Schlön¬ 
dorff, sobre la novela de Guenter Grass; Fotogra- 
fia: Igor Luther; Direcciön Artistica: Nicos Pera- 
kis; Editor: Suzanne Baron; Müsica: Friedrich 
Meyer; Interpretes: Angela Winkler, Mario Adorf, 
David Bennent, Daniel Olbrychski, Katharina 
Thalbach, Heinz Bennent, Frit Hakl, Charles 
Aznavour, Marielia Oliverl; Producciön: 
Eberhard Junkersdorf, Franz Settz FMm/Bioskop 
Film/Artemis Fiim/Hallelujah Film/GGB; R.F.A, 
Francia, Yugoslavia, Polonia; 1979; 150 minutos- 
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Entrevista con 
Volker Schlöndorff 

— iCuäles han sido las experiencias mds impor¬ 
tantes en su vida de hombre y de cineasta? 

— Mis experiencias son bäsicamente la lectura. 
Creo que esto es muy europeo: sabemos todo sobre 
la vida por la lectura, antes de comenzar a vivir. 
Yo siempre parto de mis experiencias literarias pa- 
ra hacer mis films, primero, porque yo, personal¬ 
mente, no escribo y segundo, porque cuando he 
lei'do un libro necesito desembarazarme de el. Me 
gusta mucho poner en escena textos, esto me 
ayuda a encontrar cosas. . . Escribir no es mi fuer- 
te. Por ejemplo yo pongo en escena öperas, y me 
gusta mucho: no estä solamente el texto; estä 
tambien la müsica y existe al menos un sitio para la 
•'mise en scene”. Yo he puesto en escena operas 
de Janaceq, Katia Kabanova, y tambien L’affaire 
Makropoulos y me gustari'a hacer Im maison de 
morts. Me gusta mucho Janaceq. He hecho tambien 
cosas de Henze, en Berlin y en Italia; en Monte- 
pulciano hice el aflo pasado una öpera para nlflos: 
no era un festival para gente venida de fuera, sino 
para los habitantes de la ciudad, Fue una öpera de 
un colectivo de Hamburgo. 

— /Por que eligiö hacer sus estudios en Francia? 

— Yo tem'a 15 aöos, era la epoca de Adenauer, 
vivi'amos en un clima sofocante. Estaba ansioso, 
como todo adotescente por ir al extranjero y 
para nosotros la naciön extranjera mäs pröxima 
es Francia; sölo habi'a que atravesar el Rhin... 
Pero me hubiese ido tambien a los E.E. U.U.: 
el problema era irse, no importaba dönde. Ya es¬ 
taba en mi la idea de hacer eine. En Wiesbaden 
habi'a en aquella e'poca un peqcieöo estudio, donde 
iba f rencuentemente; queri'a ser cameraman. 
Pero yo vei'a que la gente no estaba interesada, que 
habi'a una esclerosis, que, en el fondo, no habi'a 
modelos, nada que aprender, mientras que en 
Francia habi'a un enorme entusiasmo por el eine, 
habi'a ocasiön de ver films italianos: La Strada, ll 
biäone..Me quede sobre todo por esto, para ver 
films. 

— iHay influencia de la Ci qualite” francesa en 
su formaeiönf 

— Los alemanes dicen que mis films son dema- 
siado franceses, los franceses quizä digan Io contra¬ 
rio. Es una cuestiön de puntos de vista. Los alema¬ 
nes entienden que en mis films hay una cierta ele- 
gancia en la forma y la täcnica que no se encuentra 
quizä en otros “metteurs en scene" alemanes. No 
se. En Francia era un poco al contrario; todo el 
tiempo me deefan: ästa es la reacciön de un alemän. 
Es decir, que eilos me hicieron tomar siempre con- 
ciencia de que yo era alemän. No me siento parti- 
cuiarmente frances ni alemän, pero cuando he que- 
rido hacer eine regrese a Alemania, porque queri'a 
hacer “eine nuestro“. 

— iQue rncediö en el eine alemän luego de su 
regreso a casa? 

— Cuando llegue a Alemania existian sölo las 
ruinas de la industria cinematogräfica y nada mäs. 
Afortunadamente para nosotros, no habi'a nada 
mäs. El eine no marchaba, la gente estaba vieja o 
no se interesaba. Y como no habi'a nada, ni un 
centro, nada, cada uno cogiö una cämara y comen- 
zö a rodar una pequeöa cosa en cualquier esquina. 
Fue justamente la ausencia de eine lo que hizo 
posible el hecho de que por todas partes recomen- 



La repentina riqueza de los pobres de Kombach 

zara asi, espontäneamente. . . Volvi a Munich y 
al1 1 habi'a una revista de eine, Filmkritik, alli 
conocia a Herzog, que me habri'a de ensenar el 
pueblo donde rode mi prjmer film —El Joven 
Törless — porque venia de alli', de hacer un corto- 
metraje. Despues reencontre a Alexander Kluge, 
quien me aiquilö una habitaeiön donde vivi duran- 
te los primeros tiempos de mi estancia en Munich... 
Habi'a mucho contacto entre nosotros, pero cada 
uno trabajaba mäs que nada por su cuenta, Eran los 
aöos 1964 - 1965 y un primer movimiento dtö, en¬ 
tre otros, films como Abschied von Gestern (La 
chica sin historia), de Kluge; Signos de vida , 
de Herzog; mi Joven Törless , Es, de U. Schamoni, 
que tuvo mucho exito en aquella epoca. Pudimos 
hacer aün algun film mäs, pero desde 1967 - 1968, 
con la llegada del eine porno nada pudimos rodar 
durante cuatro anos; entonces todos trabajäbamos 
ünicamente para televisiön, incluso cuando ya ha- 
bi'amos rodado nuestro primer largometraje. Du¬ 
rante el pen'odo 1967 - 1971 la industria cinema- 
togräfica nos fue hostll; incluso lo fue tambiön, 
y radicalmente en contra, de los distribuidores y, 
sobre todo, de los exhibidores. Aün subsisten ves- 
tigios de esta guerra. Nosotros comprendimos que 
era preciso construir las estructuras necesarias para 
poder trabajar con continuidad: una ley de ayuda 
al eine, un acuerdo de co-producciön con las tele- 
visiones; alli' comenzamos a hacer politica. La Te¬ 
levisiön siempre ha sido nuestra aliada. 

— IPor que razon ? 

— La TV tem'a necesidad de films, los redacto- 
res de televisiön eran gente de nuestra generaeiön, 
tenian nuestros mismos intereses. Por esto. 

— /Se puede hablar de una “escuela de Mu¬ 
nich’? 
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El rebelde 


— No Io creo. Pjenso mäs bien que cada uno 
buscö en su propla direcclön, incluso teniendo to- 
dos la misma curjosidad, la misma voluntad de 
querer hace eine alemän. Habia como una büs- 
queda de identidad, aun cuando ninguno de no- 
sotros era ni nacionalista ni patriota. Lo que nos 
unfa era que todos habi'amos recibldo propuestas 
de trabajo dei extranjero y todos tuvimos la obsti- 
naeiön de permanecer alh' y de hacer films alema¬ 
nes. En una primera instancia no eramos cons- 
cientes de ello, pero pronto se nos hizo patente. 
Hay ademäs otor factor, y es el hecho de que el 
eine era el ünico espacio de los grandes mas-media 
donde podi'amos experimentarlo. La TV es una 
Institucfön demasiado “grave”; con multiples 
controladores, pensantes, redactores, mientras que 
el eine se hace solo; entre los mas*medla el eine es 
el mäs artesanal. La TV estä extremadamente 
concentrada, es un enorme aparato, una institu- 
ciör»; la prensa es mäs dlluida en cuanto a concen- 
traci-on; en cambio, en el eine vimos räpldamente 
que todo lo podi'amos hacer solos. Por otra parte, 
todos produci'amos: teniamos nuestra cämara, 
nuestra mesa de trabajo, nuestros colaboradores; 
era como el taller de un artesano. Por otra parte, la 
Principal caracter i stica de nuestra eine, falto de 
una tdea central, quizä sea la diversidad. Ahora 
existe para nosotros un pellgro: hemos Ilegado a 
tener un exito inpensado, Inesperado. En estos 
ültimos aftos nuestros films se han convertido en 
masivos / Katharina Blum, Nosferatu, El matrimo- 
niö de Maria Braun y ahora El tambor han sldo 
grandes exitos populäres) entonces nosotros no 
podemos decir que somos guerrnieros, porque 
hasta ahora siempre hemos estado en posiclön 
de guerrilleros que, camuflados intentäbamos 
atacar; en estos momentos tenemos, en clerto 
sentido, el poder. Es necesario contlnuar en la 
primera direccion. Cuando, con Herzog sah'amos 
de la proyecciön de Apocaiypse Now, de Coppola, 
dijimos: es necesario hacer eine pobre! Es la reac- 
ciön posible; no podemos superar esto. Puede ser 
tambien una eleccion cultural general: incluso en 
un pai's rico como Alemania el ünico medio de sal- 
var la cultura es que esta debe ser pobre, no puede 
imitar a la economfa. Es necesario mantener 
pobres los medios de comunicaciön, de reducirlos 
al mäximo. 

- Una opiniön sobre el ultimo film de Coppola. 


— Antes de nada, es formidable, a parte de la 
extraordlnaria maestna tecnica que estä mäs atlä 
de todo juicio, los americanos, cuando hay alguna 
Innovaclön en el campo de la electrönica, en segul- 
da se sirven de ella, y es esta la faceta donde 
Coppola es mäs extraordinarlo. Deträs de Apoca¬ 
iypse Now se slente una obseslön por querer com- 
prender, por poder exorcizar, rehaclendola, inclu¬ 
so la guerra, cosa que encuentro formidable y 
posltiva. Por otra parte, en el plano estätico en¬ 
cuentro que toda demarcaciön es un error. Es co¬ 
mo si Resnais para hacer Hiroshima , mon amour 
hubiera hecho expiotar otra vez la bomba atömica 
y mostrar todos los destrozos que ha hecho. No 
se puede llustrar la idea general del horror, no se 
pueden mostrar mäs que los detalles. No hay un 
solo momento verdaderamente poätlco, un mo- 
mento incluso donde se sienta el calor de la jun- 
gla, tos mosqultos. Todo es tan general que los de¬ 
talles no resaltan. . . 

+ 

- iCuäl es el film que le ha llamado mäs la 
ateneiön en el ultimo festivalde Cannes? 

— Un film canadiense de Lefevre, Avoir seize 
ans, que me gustb mucho. Tambien me impresionö 
Sin anestesia, de Andrej Wajda; me gusta mucho 
Wajda, es mi dlrector preferido, y, aunque encuen¬ 
tro que el guiön es un poco flojo, la exposieiön, 
la puesta en escena es brillante. Encontre extraor- 
dinario Manhattan; Allen tiene una modestia 
extraordlnaria. 

- Cuando vi su primer film, El joven Törless, 
pense un poco en I pugni in tasca de Bellocchio ... 

- Ipugni in tasca es bastante mejor, es un film 
formidable. No conozco a Bellocchio, pero me 
gsutan mucho sus films, sobre todo el primero. 

— En En el nombre del padre de Bellocchio 
hay por el contrario algo de Törless ... Quizä ten- 
gan en comün la pasiön por Robert Musil 

— Si, ahi' lo siento mäs. 

- Bellocchio es mäs violento , mientras que 
usted es quizä mäs... literario... 

—. . . mäs frances! (risas). iQue es lo que hace 
ahora Bellocchio? 

- Pero , en todo ca so, usted permanece alemän. 

— Si. Creo que por el hecho de que.Pari's es la 
Capital del eine todos nosotros, alemanes, hemos 
buscado siempre el contacto con Paris como 
lugar donde dar a conocer nuestros films, pero 
tenemos muy poco contacto con los cineastas 
franceses, porque ellos hacen otro eine, y tal vez 
deben'amos rehacer el eje Italia-Alemania en el 
campo cinematogräfico. Siempre me han impre- 
sionado las similitudes entre nuestros dos pai'ses: 
dos naciones präetieamente sin Capital, con una 
experiencia pasada bastante similar, con un regio- 
nalismo muy rejuvenecido (con Herzog hicimos 
todo lo posible por proyectar Padre padrone en 
todas las salas comerciales de Alemania porque este 
film deberi'a pasarse primero por television; hici¬ 
mos io mismo con El ärbol de los Zuecos, de 
Olmi). Lamento que no hayamos tenido hasta 
ahora contactos directos entre realizadores italla- 
nos y alemanes, y nos hemos propuesto hacer aho¬ 
ra en ciudades italianas alguna cosa en este sentido 
para buscar el mäximo contacto posible. Para no¬ 
sotros el eine italiano ha sido mäs modelico que el 
eine frances o americano, desde la generaeiön del 
neorrealismo hasta Rosi y Petri, hasta la tercera 
generaeiön, la de los Taviani, Bellocchio, Berto- 
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F uego de Paja 

lucci. . . Es exactamente östa una relaclön impor¬ 
tante para nosotros. Y es muy curioso que el eine 
itallano haya tenldo tan poco eco en Atemania 
y vlceversa. Falta alli' un "go-between”. Somos 
nosotros los que seguramente debemos romper este 
sllenclo, porque a nivel de productores ydistribui- 
dores las co-producciones van slempre en la direc- 
clön franco-italiana. Esto se expilea, tal vez por una 
razön de afinidad idiomätica, por la facilidad de 
adaptaeiön entre et frances y el Itallano, pero creo 
que la relaciön profunda existe mucho mäs entre 
Alemania e Italia. 

— Creo que su mejor film antes de el Tamhor 
sigue siendo La rep ent im riqueza de los pobres de 
Kombach , estä de acuerdo? 

— Si. Yo he hecho aceite y vino, he trabajado 
cuatro heetäreas de tierra, por Io cual cono 2 co 
bien a los campesinos, he tenido muchos contactos 
con los campesinos de la regiön y esto ha renovado 
mis experiencias de infancia, porque yo me he 
crlado en el campo. La reprentina riqueza ... serä 
siempre mi film preferido porque quiero mucho 
a los campesinos. Para hacer el film he partido 
de un resumen del proceso. Lo que me ha impre- 
sionado de esas päglnas es la ingenuidad y la perse- 
verancla de estos campesinos que han intentado 
atacar siete veces el coche con el dinero de los 
impuestos que solo pasaba una vez al mes, por Io 
que cada vez habfa que esperar un mes, y despuös 
esto no funcionaba. Esto me remite a la pregunta : 
ieuäntas veces es necesario hacer una cosa antes de 
conseguirla? Me parece muy duro para cuaiquier 
trabajo, tambiön para el de cineasta. Entonces, 
hay algo que va mäs aIla de esta historia, y ademäs 
estaba el hecho de que sucediö en la regiön donde 
naef y donde vivf hasta los quince ahos, asi que 
yo sabi'a que ir a rodar en los bosques seri'a para 
mi como cuando de pequefto Iba a jugar alli'. Esto 
en lo que hace referencia al ambiente. Por lo que 
concierne la öpoca, 1730, es Büchner, naturalmen¬ 
te, mi autor preferido. Como estudiante öl agitö 
esta regiön, escribiendo un celebre libelo que se 
llamaba ,4 el mensajero de Hessen” (Hessen es la 
regiön) por el cual estuvo perseguido y expulsado 
de Alemania. Describia lo incretble de la condiciön 
campesina, lo que se debfa hacer para cambiarla, 
de una manera no del todo abstracta pero muy 
directa, por lo que los campesinos quemaban rä- 
pidamente estos papeles al recibirlos es decir, que 
era muy dlfi'cil dar el primer paso para hacer 
tomar conclencia a la gente. Es el mismo problema 
del Tercer Mundo hoy en di'a. Es el primer paso el 
que resulta casi imposible de dar. 



Tiro de Gracia. 

Lo que encuentro mäs increi'ble en Kombach 
no es sölo que se qulsiera castigar a los culpables 
para dar un ejemplo, slno que antes de castigarlos 
era necesario que eilos dijeran : hemos sido Injus- 
tos al hacer esto. Es decir, que se trataba de un 
verdadero lavado de cerebro. Es un guiön muy 
rico. He consultado mucho en la llteratura de la 
öpoca, en Büchner, en poemas, en episodtos. 

- Lo que llama la ateneiön en ese film es la for¬ 
ma de ver, directa , autentica, a los campesinos. 
Como en Ölmi 

- Mi mujer, que ha vlsto y !e gusta mucho el 
film de Olmi, me dice siempre: 6ste es un film para 
ti. Desgraciadamente lo perdi'. Lo busco por todas 
partes, pero. . . 

- Usted parte siempre de um Situation, de unos 
personajes, y nunca de una idea a demostrar; es lo 
que sorprende en La repentina riqueza ... 

— St, es preciso ser muy concreto en eine, como 
en cuaiquier otra cosa. Este film para mi tue tam- 
biön una reacciön a un film que habfa hecho 
antes y que, justamente, no era nada concreto 
(El rebelde , 1967), sacado de una novela de von 
Kleist y que entonces fue pasado en Cannes por 
primera y ünlca vez antes de este aflo; era un film 
muy malo. tPor quö? Porque era una historia ale- 
mana que fue necesario rodar en otro pat's por ra- 
zones de producclön, se tuvo que escribir en in- 
g|6s a causa del financiamiento y justamente por 
esto se convirtiö en un film abstracto, mientras 
que la historia que le sirve de base es una de las 
mäs beilas de la llteratura alemana. Haclendo este 
film, completamente extraöo, despersonalizado, 
abstracto, con sölo ideas, yo atendi'. Deje comple¬ 
tamente de trabajar con los grandes medios ameri- 
canos y recomencö de cero con La rep ent im ri¬ 
queza. . . Me dije: voy a rehacer el mismo film 
(El rebelde trataba tambfen sobre una revuelta de 
campesinos en el siglo XVI, una gran historia, pero 
teni'a la pretensiön de totallzar todas las experien¬ 
cias poli'ticas del mundo: era el 68) pero partlendo 
de algo pequefio. 

“Aquf puedo hacer el salto a Grass, quien tam- 
biön parte de una pequefia calle de la periferfa de 
Danzig, de una tienda que no es mäs grande que 
esta habitaeiön y en su interior coloca un pequeho 
personaje y a partir de ahi' comienza a construir 
el mundo hablando de su experiencia personal. 
Cuando lei' El tambor de hojalata pense que era 
imposible hacer de ella un film, pero cuando co- 
mence a hablar con Grass y vi que todo eso para el 
no eran grandes fantasias, sino experiencias vivi- 
das, y que era sölo de vez en cuando, un poco exa- 
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El tambor de hojalata 

gerado en una direcciön grotesca, buriesca, epica o 
irraclonal, pero que todo recomenzaba siempre en 
la calle, y fuä, y vf que la calle existe, y que la tien- 
da estä aün allf, con la mlsma mancha de la bomba 
de petröfeo en la pared; entonces pense que si 61, 
partiendo de esa realidad habi'a podido escrlblr una 
novela tan fantästica, entonces debi'a ser poslble 
tambiön al eine, partiendo de los mjsmos elemen- 
tos, contar su historia. Hemos sido muy concretos 
en todos los detalles. Es una lästima de que no 
tenga el libro que hice sobre el film, porque tent'a 
todo el material. Hiclmos investigaclones hlstöricas 
muy precisas: reimprimimos los sellos de correros 
polacos de Danzig, los tampones, los juguetes de 
la äpoca, partimos de todos estos detalles para ha- 
cer el film. 

— Tengo la impresiön que hay facetas deAmar- 
cord en su film . .. 

— Ah, claro! Yo habi'a vlsto Amarcord y de$- 
pues lei' El tambor de hojalata. Tema una lag una: 
leo mucho pero hay autores que no, yo habi'a 
hojeado el libro, pero no Io habi'a leido realmente, 
hasta que, hace dos aftos el productor vino y me lo 
propuso. Mientras tanto habi'a vlsto al menos 
clnco veces Amarcord, porque es uno de misfilms 
preferidos. La relaciön es evidente. S6 tambien 
que Filllni conocia el libro de Grass antes de rodar 
Amarcord, äl mismo pensö adaptar El tambor. . . 
creo, y no lo hizo, felizmente para mi, porque 
pensö que era otra clvllizaciön. E| paralellsmo 
Principal reside en el hecho de que los dos fllms 
evocan una ciudad real, que ellos transforman con 
sus recuerdos en algo casi Irreal, en un lugar mäs 
poetico que geogräfico. El anällsis del fascismo 
que hace Fellini dice del fascismo que es la eter- 
na puerilidad del hombre itallano, y Günther 
Grass dlce que el nazismo es la infantllictad de la 
sociedad alemana, el infantllismo de toda una 
äpoca. La relaciön va mäs lejos: los dos anallzan 
el fascismo y nazismo como el fenömeno mental 
de una sociedad en un momento determinado. 
Oscar Matzarath es la caricatura del pequefto bur- 
gues, hace todo lo que los mayores no hacen, y al 
mismo tiempo los imita en todos sus puntos de 
vlsta; es oportunlsta, Insoportable, egoi'sta, rechaza 
la responsabflidad, protesta contra todo,, grita 
como Hitler, caricaturiza los discursos de Hitler, 
transformändolos en un solo grito, goipea el tam¬ 
bor porque todos los partidos poh'ticos de la äpoca 
—tanto comunistas como nazis— tem'an grandes 
tambores, tambores, todo ei mundo tocaba el 
tambor (y el suyo es “dilatta"}. Oscar tiene un 
excusa, es pequefto mientras que los otros osn 



El tambor de hojalata 

adultos; pero en el fondo el no hace mäs que re- 
produclr y repetlr hasta los extremos el mundo 
de los adultos. SI protesta contra la manlfestaclön 
nazl no es porque este en contra, porque sea un 
resistente contra Hitler, sino porque quislera 
ser el nümero uno en su lugar, como todos los 
niftos. No es una reslstencla Ideolöglca, sino la 
reslstencla anärqulca del nifto que qulere ser el 
nümero uno, es esto lo que hace al personale 
realmente Interesante, porque de lo contrario 
seri'a un santo, mientras que es, mäs que nada, un 
diablo, no es mejor que los adultos, pero tiene 
la excusa de permanecer nifto durante velnte aftos. 

— Hay influencias de Zazie da ns le metro? 

— No. Hay muchas cosas en el film, incluso la 
experiencla Zazie , y la experiencla Viva Maria. 
Es formidabie para mi porque para mi porque hace 
20 aftos que hago eine —comencö en 1959 como 
asistente de Louis Malle— y todo lo que he 
hecho en 20 aftos, todo lo que jamäs habi'a apren- 
dido o visto hacer y todos los errores que habi'a 
cometldo, he podido corregirlos en El tambor. 
Nunca habi'a estado tan satisfecho como en este 
film, porque tenia la impresiön de saber hacerlo 
todo, y, al mismo tiempo, que no era capaz de ha¬ 
cerlo a la perfecclön: el montaje, por ejemplo, 
incluso si el montador era de los mejores del mun¬ 
do, no era perfecto, Dejamos ex-profeso las “fal- 
tas , \ para dar la Impresiön de ser un primer film; 
nadle se ocupö de nada, seguimos la Intulciön, 
verdaderamente, al fin. . . 

— En el film, usted presenta el nazismo como 
una fachada grotesca , lo que me parece muy origi¬ 
nal en un film aleman .. 

— El alemän bajo el nazismo es justamente el 
padre de Oscar, comerciante, vendedor, simpätlco, 
que cree siempre de manera infantil. . . El es mäs 
infantil que su hljo, siempre tiene necesidad de 
un genio que le gui'e: primero Beethoven, pero 
cuando Mega Hitler, descuelga el retrato del mü- 
slco y coloca el de Hitler en su lugar, y cuando 
äste lleva Alemanfa a la catästrofe, dlce: “Bee¬ 
thoven si que era un genIo’\ No ha entendido na¬ 
da. Buscö otro padre, y en esto estä el verdadero 
infantilismo: habri'a debido comprender que era 
61 mismo el padre. 

“ Lo que me gusta enormemente en el libro 
de Grass es su caräcter de reallsta, al mismo tiem¬ 
po que grotesco, es decir, que va siempre mäs 
lejos. No es nunca una caricatura buscada. .. 

— Todo esto parece muy raro en films alema- 

nes. .. 
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— Si. Incluso en la llteratura alemana. Se dice 
que no hay mäs que una comedia, la de Lessing, 

Minna von Barnhelm , Es ei motivo por el cual ele¬ 
gi a Grass y es por eso que tomä como guionista 
a Jean Claude Carriere, que habi'a trabajado con 
Tati, Etaix y Bufiuel. Yo queri’a que ei film fuese 
gracioso; Io era mucho antes de termlnarlo, nos 
re famos mucho. Una vez finalizado el plano his- 
törico se convirtiö tanto en protagonista que no se 
es capaz de reir. Es declr, que la historia toma tal 
peso que ya no se ne, hasta tal punto que pensä 
que cuando los liliputienses estän en la habita- 
ciön de! hotel y Bäba entra y dlce: “Arriba, que 
Ilegan los americanos!“ deberfa ser una explosiön 
de risa. Los detalles del film son cömicos pero 
estä el peso de la historia que hace que no se rfa 
incluso si la escena es graciosa, porque se siente 
que no es mäs que eine, 

- <;Se debe tomar el film como una paräbola? 

—No. El tambor no es un sfmbolo n| su histo¬ 
ria. Creo que la fuerza del libro sea el hecho de 
que estä lleno de vida y de contradicciones. Cuan- 
Oscar decide crecer despues de perder —matar— 
a sus padres esto puede tener alguna relaciön con la 
historia alemana. Al menos tengo la impresiön de 
que hemos crecido un un poco. Pero no quiero 
dar interpretaciones. El libro es rico en significa- 
dos que estän abiertos, 

- iQue significado tiene el tamano del nino? 

— Grass quiere mostrar ei infantilismo de toda 
una epoca tomando como heroe a este nifto enano. 
Oscar solo habla con gente fuera de la sociedad: 
sea con el seminarista un poco loco del cemente- 
rio, sea con Beba y los liliputienses. Son los mar- 
ginados, los marginales, los unicos con los que Os¬ 
car puede tener conversaciones un poco compli- 
cadas. El resto del mundo de los adultos se niega 
a comunicarse con el. Los enanos tienen una Im¬ 
porta ncia muy grande en todas la mitologtas nördi- 
cas. Estadfsticamente parece que hay muchos mäs 
enanos en los pai'ses nördicos que en los del Sur. 

-iCömo han sido sus relaciones con Grass? 

— Yo estaba muy intimidado por el, porque es 
aiguien que, visto desde fuera parece reposar en 
un pedestal, siempre habla como consciente de su 
posieiön publica. Trabajando con el he descublerto 
que el pequefto Oscar Matzerath es, si no su auto- 
rretrato, al menos la expresiän de todos sus fantas- 
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mas de nlfto que, como en la mayor parte de los 
adultos, todavfa permanecen: sumamente timido, 
tierno, y cuando se expresa en la forma salvaje que 
estä presente en la novela y en el film, siempre ha- 
cer resurgir la vulnerabilidad del nifto, Hay algün 
detalle en et film donde yo parezco como evadfdo, 
como $1 no Io hubtese hecho, y es una especie de 
energi'a Interior que no puede venir mäs que de Io 
que Grass ha investido al libro, y que va mäs aIla 
de la escritura para convertirse en una expresion 
extremadamente fuerte de todas las preocupacio- 
nes que un niho y un hombre de hoy pueden te¬ 
ner frente al caos del mundo. He aquf e| homena- 
je que yo quiero rendtrle. 

“Trabajando sobre el guibn Grass nos ha ani- 
mado siempre a Ir hacia Io irracional, y a englobar 
jgualmente Io irreal, porque el dice: "Lo Irracio¬ 
nal, Io irrreal y lo imaginario forman parte del 
realismo mucho mäs que lo real en sentldo comün; 
un verdadero realismo debe tener igualmente esta 
dimension.” Es en este sentido que se considera a 
sf mismo como un escritor realista, Grass hadicho 
del film: “Es un cuento (de hadas, entre paränte - 
sis J realista. A realist fairie tale”. La fuerza de su 
relato reside en et hecho que combina estas dos co- 
sas. Esto no estä del todo en el espfritu latino; 
es una cosa que viene de Europa Central y de 
Europa del Este, el hecho de que los objetos sean 
habitados, de que las gentes sean posefdas siempre 
por una dimension mäs cercana a lo irreal y a lo 
irracional que a lo real. No es la löglca lo que hace 
avanzar la historia, sino que son emociones, y que 
de tiempo en tiempo hay nudos completamente 
irracionales que se desearan y que, por una energi'a 
que ignoramos en la dramaturgia de los conflictos 
tradicionales, hacen avanzar de un golpe el curso 
de la historia. De golpe es la cabeza de un caballo 
muerto (una escena del film) que hace avanzar la 
historia, es una lata de sardinas, es el tambor mis¬ 
mo, que no es del todo un sfmbolo sino un puro 
objeto, habitado de distinta forma de una secuen- 
cia a otra, que hacen avanzar la historia. No se 
puede jamäs reducirtos a un sfmbolo. Y esto es 
una cosa que viene absolutamente del Este, de Po- 
ionja. Son los orfgenes de Grass que enriquecen 
una llteratura Occidental, la de la Europa del Oeste, 
pobre cuando imita el realismo racional o carte- 
siano (es un reproche que Grass nos hizo cuando 
ieyö el primer guiön). Nuestra preocupacibn ha 
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sido siempre de que manera introducir Io irreal, 
haciendo que todo fuese muy realista. De aquf 
viene toda ia estilizaclön de los decorados, por 
ejemplo, que parten slempre de apuntes muy rea- 
listas pero que son ligeramente diferentes a Io que 
seri'an en la naturaleza, Io que nos saiva del natura- 
llsmo. Por razones econömicas rodamos en Yogo- 
eslavia las escenas con grandes cantldades de gente 
(las secuencias de las tribunas donde con su tambor 
David hace fracasar una manlfestaciön nazl : habia 
dos mil extras, fue necesario cortarles el pelo a 
todos, sobre todo a los niftos, y hacerles aprender 
a tocar los instrumentos de la juventud hitleriana; 
fue un trabajo que nos llevö dos semanas de prepa- 
raclon). De alli fuimos a Munich y en la calle don¬ 
de Bergman rodö El huevo de la serpiente filmamos 
la secuencia de la Ciudad en ruinas donde el camlön 
se va; despuäs nos trasladamos a Paris, sobre la 
torre Ejffel para rodar la se cuencla con los lili- 
putienses; luego a Normandi'a al bunquer donde 
estaba el cuartel general de los alemanes y que es- 
tä afortunadamente, perfectamente conservado. 
Despues tuvimos la oportunidad extraordlnaria de 
filmar en Danzig, que estä fielmente reconstrulda. 
Pero mäs que las calles de Danzig, en Polonia es 
importante el cielo, las playas del Bältico, que han 
enmarcado el film y que son tan importantes. El 
operador eslovaco insistiö mucho sobre la forma- 
ciön de nubes que son muy particulares y que se 
dan en este ciima del Este. Y luego de este rodaje 
de dos meses en Danzig fuimos a Berli'n donde re- 
construimos en estudio la calle y la pequefla tien- 
da con su decorado interior. Debo agregar que I 
film costö enormemente caro para ser un film ale¬ 
män rodado sin vedettes —cuatro mliionesde döla- 
res—, que obtuvimos gracias a la co-producciön 
francesa (Les Artistes Associes), yque no hubiesen 
sido suficientes en caso de tener que reconstruir to¬ 
dos los decorados. A pesar de ser una superproduc- 
ciön, el film fue reallzado en forma artesanal, con 
un equipo muy reducido y apoyandonos mäs en la 
invenctön de los tecnicos que en los recursos f inan- 
cieros. Quisiera rendir homenaje a mis colaborado- 
res: el hombre que hizo los efectos especiales es 
un frances, el equipo de maquillaje vino de Italia 
(Carboni f que ha hecho Prova d’orchestra, con Fe¬ 
llini), la montadora Suzanne Baron viene del eine 
alemän. A pesar de tratar un tema tan alemän los 
artesanos provienen de todos los pai'ses europeos 
donde existe aün una formaeiön profesional. 


- Usted filmö solamente una parte del Ubro. 

— Grass dice: “Un libro debe ser como un 
ladrillo en espesor“. Sino, no es creible. E| no insis- 
te del todo en que se lea de cabo a rabo. Creo que 
es mäs que nada una exjgencia para el escritor que 
para el lector, que el libro sea un ladrillo. Al tras- 
ladarlo al eine, et problema es que, desgraciada- 
mente, este medio no es como las operas italianas, 
donde se puede entrar y salir; sino el film tendrfa 
que durar cinco horas. En efecto, yo ya he cortado 
70 mjnutos en el montaje definitivo, porque habia 
una hora larga de mäs. Este film no estarä nunca 
realmente terminado, creo. Hay secuencias que Su¬ 
zanne Baron cortö antes de la proyecciön en Ca¬ 
nnes, pequefios cabos que no habäis visto, pero 
que estaban en la Version que habfamos prepara- 
do. He tenido rigurosamente en cuenta la pacien- 
cia y el poder de asimilaciön del espectador. No me 
gustan los f ilms largos. Dos horas veinte es una du- 
raeiön un poco mäs soportable, pero es necesario 
que se tenga la impresiön de que el film puede ser 
mäs largo porque la historla que cuenta es un poco 



larga,demasiado densa y demasiado plena. La mis- 
ma fatiga debe tomar partido de la experiencia del 
espectador, al tiempo que de la emoeiön, la excita- 
ciön, la risa. No estoy en contra de que haya mo- 
mentos en los que se dice: “ iEs demasiadoEs 
necesario superar esto. 

— Hay muchos actores habituales en los films 
de Wajaa, en El tambor. /Es un homenaje d este 
realizador? 

—Creo que uno de los defectos de la politica 
de autor en el eine es que los cineastas, y no sölo 
los alemanes, $e toman muy en ser io como perso- 
nas. Se convierten en gurus. Pienso que el cineasta 
hace bien en colocarse deträs del film que ha 
hecho. No soy un actor, es posible que si sea un 
estilista; he aprendido con personas muy diferen¬ 
tes. Pero lo que se ve en el film no es sölo lo ale¬ 
män. Soy consciente, a pesar de mi formaeiön en el 
extranjero, de que he vuelto a Alemania y he hecho 
siempre films alemanes. La apertura de Alemania 
hacia el Este me parece muy importante, y no sölo 
en polftica, sino sobre todo en el aspecto cultural. 
Este trozo de repüblica federal, de espaldas at 
Muro, que no mira mäs que hacia el Oeste no 
tiene una entidad cultural. Esto no puede ser. Toda 
la riqueza de nuestra literatura viene del Este, del 
hecho de que estaba abierta a la Europa Central y 
del Este. Personalmente, no es casualidad que yo 
haya elegido los actores de Wajda, porque para mi 
desde hace aftos Wajda se ha convertido en el rea¬ 
lizador que me interesa mäs. 

- iPor que ha escogido al pequeho David 
Bennet para el papelde Oscar? 

— Cuando vi a David, no hacia falta ser muy 
visionario, me di' cuenta en seguida que Oscar esta¬ 
ba en el. Puede estar muy, muy serio y muy con- 
centrado. Lo que nos llamö la ateneiön en David 
fueron sus ojos. Su padre, su madre y su hermana 
son comediantes, es una familia donde se trabaja 
duro, y se toman el trabajo muy en serjo, Antes 
del film David ya tocaba varios instrumentos, 
haci'a danza. 
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—iHa sido muy importante para usted el hecho 
de haber recibido la Palma de Oro en el pasado fes- 
tivalde Cannes? 

— Lo importante, no sölo para mj vanidad per¬ 
sonal, es que un film alemän, habiado en alemän, 
pudiera ser recompensado; es como si et alemän hu- 
biese sido reaceptado en la industrla del eine. 
Porque cada vez que quisimos dineros de los ameri- 
canos o de las grandes dlstrlbuidoras, nos han di- 
cho: s», pero deben rodar en ingles. Nosotros siem- 
pre nos hemos negado, satvo en el caso de Nosfe- 
ratu , de Herzog, que no ha sido una buena expe- 
riencia para äl. El que sea admitldo et principio de 
que cada uno pueda hacer films en su lengua es 
muy importante para todos los clneastas europeos. 
De lo contrario, el eine europeo perdena su Iden- 
tidad. No existen film Internaclonales, un film es 
siempre regional, provicial, es preclso que se reml- 
ta siempre a un entorno determinado. En esto son 
formidabies Padre padrone y El ärbol de los 

zuecos, que son para nosotros film modelos. Esta 

es la declsiön que se ha tomado en el Festival de 
Cannes: se continuarä en esta h'nea o se volverä de 
nuevos hacia la “mäquina". . . 

— iTiene algün proyecto para elfuturo? 

— Trabajo sobre un proyecto de Peter Schneider 
el joven escritor que hiciera El cuchillo en la cabe- 
za, el film de Reinhardt Hauff. Serä un film so¬ 
bre Berlfn este y oeste, sobre toda la ciudad, Ten- 
go tambien un proyecto original de Günther Grass, 
pero no $e cuäl de los dos se harä antes. 

— Tengo la sensaeiön de que usted y Wenders, 

dentro de los realizadores alemanes, son los mds 
internacionales, enun eierto sentido. 

— No $6 si realmente es asf. Herzog, por ejemplo, 
pasa la mltad del aflo en E.E. U.U.*,. Fassbinder 
tambien. En todo caso, es cierto que Herzog y Fass¬ 
binder son mäs. . . germänicos. En lo que me con- 
cierne, con qulen tengo mayor relacion, incluso 
de amlstad, y me interesa mäs es Herzog. Afortu- 
nadamente, somos todos bastante amigos entre 
nosotros. Sobre todo, con Kluge, con qulen tengo 
una amlstad muy grande. 

-Alexander Kluge es un poco el “maestro” pa¬ 
ra todos usted es. Un poco como Rossellini para los 
cineastas de h Nouveile Vague. 

— Digamos que es el maestro pensante. El hace 
el anälisis de y para lo que nosotros hacemos. . . 

Aldo Tassone 

Dirigido por... No. 68, Espana 1979. 


Filmografia 

Naciö en Wiesbaden, Alemania, el 31 de Mario 
de 1939. A los 15 anos se translada a Francia, 
termimndo sus eStudios medios en Paris. A conti- 
nuaeiön estudia Economia Politica en la Sorbona 
y direccion cinematrogräfica en el IDHEC. Al mis- 
mo tiempo que realiza su primer cortometraje 
trabaja como ayudante de direccion con Louis 
Malle, Alain Resnais y Jean-Pierre MelviUe. En 
1966 realiza su primer largometraje, “El Joven 
Törless”, con el que obtendrä un gran exito. A 
partir de 1969 — ano en que realiza “Baal“, inter- 
pretada por Rainer Werner Fassbinder — ha traba- 
jado varias veces en la televisiön alemana. 


Como ayudante de direccion: 

1959. ’ ZAZIE DANS LE METRO (Zazie en el me- 

tro), de Louis Malle. 

1961. - LANNE DERNIERE A MARIENBAD (El 

ano pasado en Marienbad), de Alain Resnais. 
LEON MORIN , PRETRE, de Jean-Pierre 
MelviUe. 

VIE PRIVEE (Vida Privada), de Louis Malle. 

1962 . - LE DOULOS (El confidente), de Jean-Pierre 

MelviUe. 

1963. - LE FEU FOLLET (Fuego Fatuo), de Louis 

Malle. 

1965. - VIVA MARIA, de Louis Malle: 

Como realizador 

1960. -WEN KÜMMERTE. Cortometraje. 

1966. -DER JUNGE TORLESS (El Joven Törless) 

1967. -MORD UND TOTSCHLANG 

1969. -MICHAEL KOHLHASS, DER REBELL (El 

Rebelde). 

1970. -DER PLÖTZLICHE REICHTUM DER AR¬ 

MEN LEUTE VON KOMBACH (La repen- 
tina riqueza de los pobres de Kombach). 

1971. - STROH FEVER (Fuego de Paja). 

1972. -DIE MORAL DER RUTH HALBFASS 

1975. -DIE VERLORENE EHRE DER KATHA¬ 

RINA BLUM (El honor perdido de Kata¬ 
rina Blum). 

1976. -DER FRANGSCHUSS (Tiro de Gracia). 

1978. -DEUTSCHLAND IM HERBST (Alemania 

en Otonno). 

1979. -DIE BLECHTROMMEL (El Tambor de 

Hojalata). 

1981.-DIE FÄLSCHUNG (Falsario). 
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